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Die Kompositionslehre des deutschen 16. und 17. Jahrhunderts 
Einen Ausgangspunkt für die innerdeutsche Geschichte der Kompositionslehre des 
16. Jahrhunderts bildet das älteste in Deutschland gedruckte, humanistisch inspirierte, 
akademische Musiklehrbuch Opus aureum musicae castigatissimum de gregoria11a et 
figurativa atque co11trapu11cto simplici (Köln 15'01). Der 1. Teil des Buches handelt 
De autoribus et descriptio11ibus musicae, der 2. von der musica gregoria11a (choralis), 
der 3. von der musica figurativa (mensuralis), der 4. De modo compo11e11di seu co11-
trapu11cto simplici. Die beiden ersten Teile haben Nicolaus Wo 11 i c k (Ga 11 u s) 
aus Ancerville bei Bar-le-Duc (1498 an der Universität Köln immatrikuliert, später 
an der Universität Paris lehrend) zum Verfasser, die beiden letzten Teile Melchior 
Scham p p e c her aus Worms, der an den Universitäten Köln und Leipzig studiert 
hat. Der 4. Teil wurde in den späteren Auflagen der Margarita philosophica des Gre-
gor Reis c h ( 15'03), der ersten philosophischen Enzyklopädie in Deutschland, 
nachgedruckt. 
Die in der Lehrschrift von Wollick-Schamppecher niedergelegte Kölner Schul-
tradition1 wird auf der Grundlage des spätmittelalterlichen Schulwissens in Deutsch-
land, seiner Ausgestaltung und Weiterbildung, vornehmlich durch folgende Momente 
bestimmt: 1. Die gelehrte Schulüberlieferung in Musikanschauung und Musiklehre 
(ars musica), wie sie als kirchliches Bildungsgut der altdeutschen Lateinschulen aller 
Gattungen und ihrer spätscholastischen und frühhumanistischen Reformbestrebungen 
gepflegt wurde; 2. Die durch Conrad von Zabern erneuerte Choralgesanglehre; 3. Die 
Musiklehre des älteren Meistergesangs und seiner Spruch- und Lehrdichtung; 4. Das 
Eindringen der Musiklehre des italienischen und niederländischen Frühhumanismus 
besonders durch die führenden gedruckten Lehrbücher von Gafori und Tinctoris; 
5'. Die handschriftlich überlieferte Musiklehrschrift des Adam von F u 1 da (1490). 
Sie ist eine persönlich gehaltene, aus freundschaftlicher Gefälligkeit entstandene Ar-
beit mit reichlichen Spuren offenkundiger Unselbständigkeit und kompilatorischen 
Charakters. Sie scheint nur in einem einzigen Exemplar in der Klosterbibliothek Alt-
zelle vorhanden gewesen zu sein, das dann an die Universitätsbibliothek Straßburg 
kam, wo es 18 70 mit verbrannt ist. Adam von Fulda greift darin auf die bewährten 
Grundsätze der Alten, d. h. der franco-flämischen Schule zurück gegenüber den jünge-
1 Vgl. W. Kahl. Studien zur Kölner Musikgesdridrte des 16. und 17. Jahrhunderts, Köln u. Krefeld, 
1953, s. 9 ff. 
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ren Zeitgenossen Ockeghems, so sehr er auch die Bedeutung der modemi zu schätzen 
weiß. Ockeghem freilich blieb Adam hinter den allein in seinem Blickfeld stehenden 
Dufay und Busnois verborgen. 
Für die Überlieferung der Lehrsdtrift des Adam von Fulda, wie für die Geschichte der Musiklehre 
in Kursachsen am Vorabend der Reformation ist das Zisterzienserkloster Altzelle (bei Nossen i. Sa.) 
von besonderer Bedeutung. Unter seinem humanistisch gebildeten Abt Martin von Lochau (1493 bis 
1522) und seinem als Organist geschätzten Prior Michael Sdtmelzer von Gaithain erlebte das Kloster 
eine Blütezeit seiner Musikpflege. Codtläus stand seit 1520 in Verbindung mit dem Kloster, von dessen 
Brüdern a]]ein 12 Magister waren, und mit seiner berühmten Bibliothek, mehr nodt, nachdem er nach 
Sachsen übergesiedelt, Hofkaplan des Herzogs Georg in Dresden geworden war und ein Kanonikat am 
Dom zu Meißen verliehen bekommen hatte. Auch der aus Meiningen gebürtige, weitgereiste Tübinger 
Magister Andreas Ornitoparchus hatte während seines Aufenthaltes im Kloster Altzelle lebhafte 
Anregungen durdt den dortigen als Musiker geschätzten Frater Michael Mmis (Galliculus, aus 
Hainichen i. Sa.) empfangen. Muris, der 1500 an der Universität Leipzig eingeschrieben war, kam schon 
1520 mit Martin Luther in vertrauten Briefwedtsel, sdtloß sich frühzeitig der Wittenberger Bewegung 
an, war 152; in Wittenberg immatrikuliert und starb 1537 als evangelischer Geistlicher in Königs-
berg l. Pr.2 
Von der kostbaren Bibliothek des Klosters, das sidt (nach Ornitoparch) kühn den Fürsten an die 
Seite stellen dürfe, ist ein Katalog aus dem Jahr 1514 erhalten. Unter den dort verzeichneten Musik-
büchern ist eines von Adam von Fulda aufgeführt 3• Wahrscheinlich handelt es sich dabei um jene 
Lehrsdtri.ft De muslca des späteren kursächsischen Hofhistoriographen• und Hofkomponisten, der sich 
als „herzoglicher Musicus" aus Überdruß am Hofleben und aus Zuneigung zu den humanistischen 
Reformbestrebungen in den oberösterreichischen Klöstern in die Stille des ehemaligen Benediktiner-
stiftes Formbach (Vombach) bei Passau zurückgezogen und dort seine Lehrschrift am 5. November 
1490 abgesdtlossen hatte. 
Adam von Fulda gehört als .Erasmianer" dem christlich-humanistischen Erfurt-Gothaer Kreis 
um Konrad Mutianus Rufus an, jener .Christiani poetae", zu denen Männer wie Eoban Hesse, Justus 
Jonas, Georg Sibutus, Georg Spalatin, Johann Spangenberg und Johannes Trithemiu~ gehörten. 
Mutianus gedenkt des 1506 verstorbenen Adam von Fulda noch in einem Brief aus Gotha vom Jahr 1514 5• 
E. Hesse hatte sich vorgenommen, wie er in seiner Rede auf das Rektorat des Justus Jonas (1519) 
sagt, das vielberühmte Chrlstia11i militls E11drlridio11 des Erasmus (1502) zu kommentieren, was .schon 
früher von dem Fleiß und der Frömmigkeit unseres Adam von Fulda (nostri Adami Fuldensis) treff-
lichst in Angriff genommen und aufs Glücklichste durdtgeführt worden war" 0• Für Hesse (t 1540) 
komponierte Johannes Walter ein lateinisches fünfstimmiges Epitaphium in zwei Teilen 7• Damit ist 
Adam von Fuldas geistesgesdtichtliche Stellung im Kreis jenes nationalen und christlichen Humanis-
mus um 1500 angedeutet, der in der Reformation aufging und in der Gestalt des reformatorischen 
Schulmeisters, wie ihn Melanchthon und Jakob Sturm prägten, fortlebte. 
Adams Musiklehrsdtrift trägt die Widmung: .. Clarissimo iurisconsulto Joachim Lunta1er, advo-
catus consistoriali, amico fautorique singularissimo Adam de Fulda, ducalis musicus, felicitatem 
dicit". Es handelt sich um den aus Thüringen gebürtigen Konsistorialadvokaten mit Beinamen Tain-
haimer, dem der Vornbacher Abt und bedeutende Humanist Angelus Rumpler8 die folgende Grabschrift 
2 Vgl 0. Clemen, Midrael Muris in Beitr. z. Sächs. Kirchengesd~ichte XLl/XLll, 1933, S. 3 ff.; 
del'S., Weimarer Luther-Ausgabe, Briefe II. S. 198 ff.; G. Pi•et~ch in AfMf. Vll, 1924, S. 104. 
3 Vgl. L. Schmidt in N. Arch. f. Säms. Geschichte XVIII, 1897, S. 258. 
• Vgl. W. Flach. G. Spalati11 als Gesdridrtssdrreiber, FS. für W. MöUenberg, Burg 1939, S. 214 ff.; 
dazu G. Bauch im N. Arch. f. Säms. Geschichte XXVI. 1905, S. 58 f. 
5 Vgl. K. Gilbert, Der Briefwedrsel des Ko11rad Muta11i11s II, Halle 1890, S. 106. 
8 Vgl. G. Kawera,u, Der Briefwedrsel des Justus ]011as, HaUe 1884, S. 35 ff. 
1 Geistlidres Gesa11gbüdrlei11, Wittenberg 1551. No. 46; J. Wa1ti!r, GA 2, 1953, 172 ff. 
8 Vgl. H. Rupprich. Der Briefwec/,,sel des Ko11rad Celtis, 1934, S. 599 ff. 
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gesetzt hat: ,.Epitaphium Joachimi Luntaler vatis egregii a Fratre Angela Abbato compositumu9 : 
.Quem Fato gladius dedit / Tainhaimer jaceo: vidis / Est nomen Joachim mihi / Est Thuringia Patria / 
Vates percelebris fui / Nunc manes colito meos". (Den das Schwert seinem Verhängnis überantwortete, 
ich liege hier, wie Du siehst, Tainhaimer. Mein Name ist Joachim, mein Heimatland Thüringen; 
gewesen bin ich ein sehr berühmter Sänger [im Sinne des humanistischen Poeta-Vates], jetzt ehre Du 
meine Seele) . Durch Vermittlung dieses Luntaler-Tainhaimer mag Adam von Fulda (spätestens 1489) 
an den Hof Friedrichs des Weisen in Torgau gelangt sein, wo er durch G. Sibutus zusammen mit 
Heinrich Isaac gerühmt wird10. 
Von den Musikhandschriften der Altzeller Klosterbibliothek sind zwei Musica betitelte Foliobände 
in der Universitätsbibliothek Leipzig erhalten: Codd. lat. 149211 und 149312. Der anschließende 
Mensura betitelte Cod. 1494 ist die bekannte Handschrift des Leipziger Magisters Nicolaus Apel mit 
Kompositionen auch von Adam von Fulda13• 
Die frühhumanistische Reform der Musiklehre wird, dem Zug der Zeit folgend 
und mitgetragen vom Buchdruck und Buchhandel, vom Rheinland, vorab Köln, nach 
Ostmitteldeutschland übermittelt, hauptsächlich nach Leipzig und Wittenberg, wo sie 
noch in den Lehrschriften der reformatorischen Kantoren nachwirkt. Dabei spielen die 
Universitäten eine beträchtliche Rolle. Gemessen an dem Zustrom der Studierenden 
steht am Ausgang des 15. Jahrhunderts die Universität Köln an erster Stelle; seit 
1500 die Universität Leipzig, die von 1511 bis 151 5 mit jährlich 470Neuinskriptionen 
ihren Höhepunkt und in den Jahren 1526 bis 1530 mit jährlich nur 81 Neuinskrip-
tionen ihren Tiefpunkt erreicht infolge des mächtigen Aufstiegs der Universität 
Wittenberg seit 1519.14 
Im Gegensatz zur scholastischen ars musica anerkannte die frühhumanistisd1e 
Musiklehre in der musikalischen Kunst und dem künstlerischen Schöpfertum zuerst 
ein geistiges Vermögen, das der philosophisch-mathematischen Geistestätigkeit im 
antik-mittelalterlichen Sinn gleichzuachten sei. Wie oft sind die Lehrschriften der 
Frühhumanisten mitlebenden Musikern und Komponisten gewidmet und beschäftigen 
sich mit dem zeiteigenen Musikschaffen und musikalischen Zeitfragen! Sie stehen 
damit im Zusammenhang mit jener durchgängigen Emanzipation der ars musica prac-
tica, die sich gegen die privilegierten Inhaber der übernommenen Musiklehre, die Ver-
treter der musica des Quadriviums richtet. Die Heroenzeit der „mathematischen 
Musiker" war freilich längst untergegangen; wissenschaftliche Theorie und praktische 
Musiklehre gingen seither getrennte Wege, so daß sie nicht mehr unter demselben 
Sammelbegriff, wie ehedem im Quadrivium, zusammengefaßt wurden. Das neue Lehr-
schrifttum prägte immer mehr den Charakter rein pragmatischer Lehranweisungen 
9 Vgl. A. F. Oefele, Rerum botcarum Scriptores I, 1763, S. 98; dazu G. Richter in Fuldaer Ge-
sdrichtsblätter XVIII, 1925, S. 31 f. 
10 Vgl. W. Gurlitt, Jok Walter und die Musik de-r Reformationszeit, Lutherjahrbuch 1933, S. 8 ff. 
und Kongreßbericht Lüttich 1930, S. 125 ff. 
11 Früheres Eigentum des Kloste.rs zu Merseburg, beschrieben bei H. Sowa, Quellen zur Transfor-
mation der Antiphonen, Kassel 1935, S. 81 ff. 
12 Aus dem Jahr 1526 stammend, mit einem Monochord- und einem Orgelpfeifen-Traktat. 
13 Vg1. R. Gerber, Die Hymnen des Apelsc/,ren Kodex in Fs. A. Schering, 1937, S. 78 ff. 
14 Vgl. F. Eulenburg, Die Entwicklung der Universität Leipzig, Lpz. 1909, S. 4 und 11 f. 
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aus, wenn es auch einiges aus der musica speculativa als notwendige Vorstufe zur prac-
tica beibehielt. Dabei herrschte die Sehnsucht einer verworrenen Zeit nach neuer gei-
stiger Bindung und Autorität, um Handwerk und Praxis der Musik in gültigen Ge-
setzen zu verankern und damit die Gefahr zu bannen, die in der 2. Hälfte des 15. 
Jahrhunderts in Deutschland (nach Adam von Fulda) drohte: ,,ut iam musica non una 
de liberalibus, sed de mechanicis videatur fore" 15• Adam von Fulda ist es denn auch, 
der das empirische Handwerkertum in der Musik, voran die Instrumentisten und Spiel-
leute, beklagt und ihnen den Hauptanteil der Schuld am Niedergang der Kunst zu-
mißt infolge ihres „usus sine artis notitia". Adam von Fulda und die jungen Kölner 
Magister haben damit den Begriff des musicus-componista im modernen Sinn an Stelle 
des musicus-cantor erstmals herausgestellt, indem sie zwischen musica naturalis und 
artificialis unterschieden und dem musicus lediglich die musica artificialis, besonders 
in der Form der vocalis regulata, mensurata vel figurativa vorbehielten: die „regu-
lierte" Vokalpolyphonie. Ihr steht gegenüber die musica vocalis vulgaris sive usualis, 
die, ,, carens principiis", in Lehre und Praxis von Adam von Fulda deshalb so ab-
schätzig beurteilt wird, weil „ars sine usu parvum valet, et usus sine arte nihil". 
Die Musiklehre wird in erster Linie auf den Künstler ausgerichtet, der sich so weit 
von der quadrivialen musica emanzipiert hat, daß er sich würdig fühlt, außerhalb des 
alten spekulativen Wissenschaftssystems der artes liberales in der neu sich zusammen-
schließenden Reihe der wissenschaftlich begründeten und darum eigenständigen artes 
im Sinne der nachmaligen „Schönen Künste" ein ehrenvolles Dasein zu führen. In 
diesem neuen Schrifttum taucht erstmalig das Pathos des modernen Künstlers auf, der, 
mitten in der lebendigen Musikwirklichkeit seiner Zeit stehend, diese nach beiden 
Seiten hin abzugrenzen, zu verteidigen und zu rühmen weiß: nach der Seite des mecha-
nischen Handwerkertums des ungelernten, banausischen Musikanten, wie nach der 
Seite des exklusiven, abstrakten und überheblichen Rationalismus der Philosophen 
als der offiziellen Vertreter der artes. Zu gleicher Zeit bemühen sich die Bildenden 
Künste als bisherige artes mechanicae unter der Führung von Leonardo da Vinci in die 
überkommene Reihe der artes quadriviales aufgenommen zu werden, indem sie die 
Lehre von ihren Grundlagen zu einer wissenschaftlichen Theorie gleichfalls von 
empirisch-praktischer Haltung ausbilden. 
Die Lehrschriften der jungen Kölner Magister aus Hessen, Franken und Schlesien, 
die gleich Conrad Celtis, dem deutschen Erzhumanisten, Bauernsöhne waren, wissen 
sich von der Hochstimmung eines Neubeginns und Aufbruchs im Bereich des Musik-
lebens erfüllt. Sie betonen immer wieder, daß ähnliche Unternehmungen noch niemals 
zuvor in Angriff genommen seien. Diese jungen Magistri artium, denen die Lektur 
des Quadriviums an der Universität übertragen war, entwarfen die stoffliche und me-
thodische Neubegründung der praktischen Musiklehre. Daher die große Nachfrage 
15 Vgl. M. Gerbert, Scriptores eccl. de musfca Ill, 1784, S. 348. 
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nach gedruckten Exemplaren ihrer Neuentwürfe, die in rascher Folge Neuauflagen 
erlebten. 
Die neue Musiklehre wird Kompositionslehre. Die Termini „Compositio" und 
.,componere" werden für die Cantus-firmus-freie Komposition (das „opus absolutum", 
die „cantilena absoluta") gebraucht, wogegen „Contrapunctus" im allgemeinen und 
„Sortisatio" im besonderen sich auf das improvisierte Musizieren über einem Cantus 
planus beziehen 16 . Die Abhebung von Compositio gegen Contrapunctus entspricht der 
Gegenüberstellung von „Res facta" oder „Cantus compositus" und „super librum 
canere" bei Tinctoris. Der extemporierte Kontrapunkt, die Sortisatio, wird aus der 
überkommenen Handwerkslehre vom Kontrapunkt unter Mithilfe von soziologischen 
Gesichtspunkten als altertümlich und abgesunken ausgegliedert, die Lehre vom 
Kontrapunkt neu geordnet und der nunmehr übergeordneten ars componendi, der 
Lehre von der Komposition im modernen Sinn, unterstellt. 
Das Grundbuch in der Reihe der humanistischen Reform-Lehrbücher sollte das 
Tetrachordum musicae pro iuventutis Laurentianae eruditione des Johannes Coch-
1 ä u saus Nürnberg 17, werden. Es ist in Absicht und Form dem Musikunterricht an der 
Lorenzer Lateinschule in Nürnberg zugedacht. Seine 1. Auflage erschien 1511 in 
Nürnberg, die 7. Auflage bereits 1526. Der 4. Teil des Buches behandelt zum ersten 
Mal in einem Musiklehrbuch für die deutsche Lateinschule die Mensuralmusik als 
,, ars componendi et contrapunctus", als Kompositions- und Kontrapunktlehre. 
Unter den Schülern des Cocbläus, der 15'07 Kölner Magister artium und seit 1510 
Rektor der Nürnberger Lorenzerschule war, ragt Heinrich Lori t i, geb. im Juni 148 8 
zu Mollis im Glarnerland, daher Glareanus, Kölner Magister artium von 1510, hervor. 
Sein musikalisches Hauptwerk, das Dodekachordon, stellt gleichfalls eine Art Kompo-
sitionslehre, und zwar eine solche in Beispielen dar. 
Hierzu nur eine die Datierung der Niederschrift des Werkes betreffende Be-
merkung. In einem Brief vom 3. Januar 1, 40 an den Stiftspropst Johannes Aal in Solo-
thurn meldet Glarean seinem Freund 18 : ,,Opus de Musica absolutum est. Typo-
graphum circumspicio, qui digne tractet, si modo invenire queam; Deus optimus maxi-
mus prosperet, in cuius gloriam id negocii coepi ac eius auxilio perfeci". Demnach ist 
die Niederschrift des Dodekachordon bereits Ende 1539 abgeschlossen gewesen. 
In der Vorrede (Freiburg im Breisgau 15'47) bemerkt Glarean ausdrücklich, daß 
er nicht weniger als zwanzig Jahre lang an seinem Werk (,,non minus XX annis hoc 
15 Zum Terminus Sortisatio und sortisare vgl. E. T. Ferand, Sodai11e a11d u11expected Music l11 tl1e 
Re11aissa11ce jn MQ XXXVII. 1951. S. 10 ff. ; dazu W. Gurlitt, Der Begriff der sortisatio in Tijdschrift 
Vereeniging voor Nederl. Muziekgeschiedenis XVI. 1942, S. 194 ff. Dort der bisher früheste Beleg für 
das Vorkommen von .ad sortem ca11ere" in Freiberg i. S. aus dem Jahr 1487. Der Terminus Sortisatio 
findet sich zuerst bei Wollick-Schamppecher 1501. 
17 Vgl. H. Hüschen, Art. CocJiläus in MGG II, Sp. 1520 ff. ; dazu W. Gurlitt, Musik u11d Rhetorik 
in Zs. Helicon IV, 1943, S. 75 ff. 
18 Vgl. E. Tatarinoff, Briefe Glarea11s a11 ]0'1. Aal aus de11 Ja'1re11 1538- 1550, Solothum 1895, S. 20. 
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saxum vorso") gearbeitet habe. Demnach ist es spätestens 1519 entworfen und, wie 
gesagt, 1539, dem Todesjahr von Glareans Frau, abgeschlossen worden. Infolge der 
Schwierigkeit, einen geeigneten Drucker zu finden, verzögerte sich die Drucklegung 
des Werkes noch weitere acht Jahre, so daß es erst im September 1547 bei Heinrich 
Petri in Basel erscheinen konnte. 
Mit dieser Datierung stimmt übrigens auch ein weiterer Bericht Glareans im 
Dodekachordon überein. So erzählt er19, er sei von Michael Rubellus20 in den Schönen 
Wissenschaften und den Elementen der Musik unterwiesen worden und zwar zuerst in 
Bern in der Schweiz vor nunmehr dreißig Jahren (,,primum Bernae in Helvetiis ante 
annos iam triginta"). Darauf sei er dem Rubellus in dessen Heimat, die mit dem 
bernischen Staat verbündete Reichsstadt Rottweil (1501-1506), gefolgt, deren Chor 
und Lateinschule unter Rubellus von Glarean besonders gelobt wird. 1506 wurde 
Glarean dann an der Universität Köln immatrikuliert, wo er Schüler des Cochläus 
war 21• Dieser autobiographische Bericht kann demnach nur in den Jahren zwisd1en 
15 2 7 und 15 31 niedergeschrieben sein. 
Weiterhin erzählt er über seinen Besuch von Mailand vor 22 Jahren, wo er den 
dort lebenden Gafori nid1t persönlich angetroffen habe 22. Dieser Besuch kann nur auf 
der kurzen Reise nach Pavia 1515 stattgefunden haben, die Glarean vorzeitig ab-
brechen mußte, weil das vom Herzog von Mailand dafür zugesagte Reisestipendium 
nicht ausgezahlt wurde. 
Die Datierungsfrage dürfte für das Verständnis des Dodekachordon und der 
darin niedergelegten Musikauffassung aufschlußreich sein. Es ist wegen der vor-
herrschenden Orientierung Glareans am Schaffen Josquins und wegen seiner Auswahl 
von Komponisten, deren Meister schon verstorben waren, von einer konservativen 
Musikgesinnung Glareans gesprochen worden 23 . Blid<t man aber weniger auf das 
Erscheinungsjahr 1547 als vielmehr auf die Jahre der Entstehungszeit und Nieder-
schrift des Werkes von 1519 bis 15 3 9, so ergibt sich ein ganz anderes, der Wirklid1keit 
entsprechenderes Bild von Glareans Musikauffassung. Ihre Nähe zu Josquin, Isaac, 
Senf!, ja zu Adam von Fulda, von dem Glarean ein vierstimmiges „ 0 vera lux et glo-
ria" mitteilt, das in ganz Deutschland gesungen würde (aber gewiß nicht mehr 15471), 
erscheint dann nur natürlich, wie für einen Humanisten die Kenntnis der zeiteigenen 
ig S. 15 5, übers. Bohn, S. 115. 
20 Röttli aus Rottweil, 1495 Kölner Magister artium. 1497-1501 Schulmeister an der Berner 
Stiftsschule. 
21 Vgl. die schöne Neuausgabe von Glareans Helvetiae Descriptio, Pa,ugyricum durch W. Näf, 
St. Gallen 1948, S. 7.; dazu A. Geering in SJbMw Vl, 1933, S. 23 f. Danach sind die biographischen Er-
örtemngen bei 0. Fr. Fritzsche, Glarean, sein Leben und seine Schriften, Frauenfeld 1890, S. 3, ab-
zuändern. 
12 S. 91, übers. Bohn, S. 71. 
23 Vgl. H. Birtner, Studien zur niederländisch-"1umanistischen Musikansc/.tauung, Heidelberg 1930, 
S. 7 f., wo übrigens von Glareans „ausgesprochenem Traditionalismus" sogar als „gleichsam der pro-
grammatischen Idee seines Werkes" gesprochen wird. 
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mehrstimmigen Vokalmusik. Auch auf Glareans Tonartenlehre fällt, wie auf die 
künstlerischen Ideale und Urteile des bedeutenden Musiklehrers, Philologen, Geo-
graphen und neulateinischen Dichters, damit ein neues Licht. 
Neben Glarean treten auf dem Gebiet der Kompositionslehre mehr oder weniger 
selbständig hervor: Andreas O r n i top a r c h (Vogelhofer) mit seinem Musicae ac-
tivae Micrologus (l n 7). Johannes Ga 11 i c u I u s (Hähnlein aus Dresden) mit sei-
nem Libellus de co111positio11e cantus (1520), Ottmar Lu s c in i u s (Nachtigall) mit 
seiner Musurgia seu praxis musicae (15 3 6) und der Cochläus-Schüler Sebald He y den 
aus Nürnberg mit seiner Musica, id est ars ca1'te1'tdi (1 '37). 
Inzwischen war die musikalische Lehrtätigkeit und das Lehrschrifttum im Kreise 
der reformatorischen Kantoren und Wittenberger Magister kräftig weitergebildet 
worden. Schon die beiden Lateinschulordnungen von 1 '28, die kursächsische von 
Melanchthon und die braunschweigische von Bugenhagen, die zusammen und einander 
ergänzend die Magna Charta des evangelischen Lateinschulwesens bilden, fordern das 
,.Singen nicht allein nach Gewohnheit" (usualis), ,,sondern auch mit der Zeit künst-
lich" (artificialis). In den Jahren l,28 bis 1,38 hat Georg Rhau, der von Leipzig 
nach Wittenberg kam, um dort 15 2 5 seinen Verlag zu eröffnen und zum Verleger der 
Wittenberger Bewegung zu werden, sein großes musiktheoretisches Verlagswerk auf-
gebaut mit Lehrschriften von M a r t in Ag r i c o 1 a , Kantor in Magdeburg und Be-
gründer eines umfassenden volkstümlichen Lehrschriftums für breite Laienkreise, Ge-
org Rh au selbst, Nicolaus L i s t e n i u s , Kantor in Wittenberg und Salzwedel, Jo-
hannes Spangenberg, Kantor in Nordhausen, Johannes Ga 11 i c u 1 u s und 
Johannes W a 1 t er. Die Musica des Nicolaus Listenius aus Hamburg, Wittenberger 
Magister artium von 1531, bringt zum ersten Male die Bezeichnung „musica poetica" 
für das musikalische Schaffen und die Kompositionslehre24 • 
Im Zug der humanistisch-reformatorischen Lateinschulreform, die auf die antike 
Poetik und Rhetorik zurückgeht, und der Aristoteles-Renaissance an der Universität 
Wittenberg kommt die spätantike Klassifikation der Musik nach Boethius und Quin-
tilian im musikalischen Lehrschrifttum neu zur Geltung. Entsprechend der Dreigliede-
rung der Wissenschaft in eine theoretische, praktische und poetische ergeben sich die 
drei Grundarten der Musik und des Musikers: 1) Der musicus speculativus (theo-
ricus), der die unwandelbare Ordnung des Seienden unter dem Gesichtspunkt der 
Musik, d. h. dem ontologischen Strukturgesetz der in numerus und mensura gründen-
den Harmonie betrachtet. Die musica speculativa wurde in der Artistenfakultät der 
Universitäten und der Oberstufe der Lateinschule gepflegt. In Wittenberg hat Sixt 
Dietrich sie noch gelesen. 2) Der musicus practicus (activus), der es, auch wenn er 
eigene Theorie treibt, nicht mit der spekulativen Schau zu tun hat, sondern dem es 
24 Vgl. H. Zenck, Gru11dforme11 deutscher Musik1msdtauu11g in Jb. d. Akad. d. Wiss., Göttingen, 
1942, S. 21 f.; dazu W. M. Luther, Gallus Dreß/er, Kassel 1942, S. 95 ff. 
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vielmehr um vernünftige Sachgemäßheit und folgerichtige Geregeltheit seines prak-
tisch-empirischen musikalischen Tuns geht. 3) Der musicus (poeticus), der Komponist, 
der auf das werkhafte Herstellen und Hervorbringen des musikalischen Kunstwerks 
gerichtet ist. Er ist der Komponist im modernen Sinn des Wortes. 
Die musica poetica hatte ihren Platz außerhalb der obligaten Schulstunden im 
Privatunterricht des Kantors an der Lateinschule, sowie an den Bursen der Universi-
tät. In einer Schulordnung der Fürstenschule in Meißen von 1602 heißt es: Von den 
wöchentlichen Musikstunden sei eine „den praeceptis musicis vorbehalten, so viel der-
selben ad fundamentaliter canendum nötig. Weil aber der wenigste Teil der Knaben 
Cantores werden, sollen sie mit der poetica musica verschonet bleiben; es wären denn 
solche ingenia, die sonderbare Lust dazu hätten; mit denen mag der Cantor solches 
zu gelegener Stunde, da sie an ihren andern lectionibus nichts versäumen, tractieren". 
Als Beispiel einer besonders reichhaltigen und mit zahlreichen Lehrbeispielen 
(in Partitur) versehenen Musica poetica sei diejenige von Heinrich Fa b er aus Lich-
tenfels (Oberfranken), Wittenberger Magister artium von 1545', kurz umrissen. Die 
Handschrift trägt das Datum: Braunschweig, 4. August 154825• 
Musica poetica (Tertia pars Musicae) est ars fingendi musicum carmen ... Divi-
ditur in duas partes: sortisationem et compositionem ... 
Sortisatio est subita ac improvisa cantus plani per diversas melodias ordinatio. 
Quia vero haec ratio canendi non valde probatur eruditis, non opus est (l), ut diutius 
huic rei, quae solummodo usu consistit, immoremur. (Zwei Beispiele). 
Compositio est diversarum harmoniae partium, per discretas concordantias secun-
dum veram rationen in unum collectio et habet unam tantum speciem, quae est con-
trapunctus. Contrapunctus est ratio flectendi cantabiles sonos proportionali dimen-
sione ac temporis mensura (nach Gafori) ... Divitur in verum et falsum. Falsus con-
trapunctus, qui, ut plurimum ex discordantiis constat, nostra aetate omnio excolevit 
(unter Hinweis auf die Lamentationen) ... Verus autem est triplex: simplex, floridus, 
coloratus. 
Contrapimctus simplex est quando singulae notae aequalem temporis mensuram 
habent. (Zwei Beispiele von Psalmkompositionen, in Stimmen choraliter notiert, ein 
vier- und ein dreistimmiges; die Anordnung der Stimmen von unten: Basis, Altus, 
Discantus, Tenor; das dreistimmige ohne Altus; Setzweise Note gegen Note, Cantus-
firmus-Satz). 
Contrapunctus floridus seu fractus est quando ad notulas plani cantus diversa-
rum figurarum quantitates canuntur. (Drei vier- und ein dreistimmiges Beispiel, davon 
eines von H. Isaac : ,, Hodie deus hou10 factus"; die figurierte Setzweise betrifft Cantus 
firmus-Bearbeitung). 
!5 Vgl. über Quellenlage des in zwei Handschriften erhaltenen Werkes. von dem eine kritische 
NeuausgalM: in Vorbereitung sich befindet: W. Gurlitt, Der Begriff der sortisatio, a. a. 0 ., S. 197 ff. 
und 0. Clemen in AfMf VIII. 1943, S. 83 ff. 
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Co11trapu11ctus coloratus, cum cantilena ex diversis figuris et notarum quanti-
tatibus constituitur. Vel est qui in singulis notulis, secundum signorum et figurarum 
diversitatem, variam habent sonorum mensuram ... Ad hunc contrapunctum pertinent 
omnes. mutetae et psalmi, quorum melodiae a symphonistis ita finguntur ut modi ver-
bis respondeant, atque deinde diversis vocibus pro arbitrio exornantur ... (Hinweis auf 
Josquin als „musicorum Coryphaeus"; Cantus firmus-freie Setzweise mit gleichbe-
rechtigten Stimmen, wobei Tonarten, Noten und Figuren den Worten entsprechen.) 
Es folgen die einzelnen Kapitel. deren Überschriften vermerkt seien. Cap. I De 
sonis et vocibus, Cap. II De consonantiis. Cap. III De dissonantiis. Darin ein Ab-
schnitt über den Fauxbourdon: ,,Possunt autem plures sese sequi in cantu, praesertim 
cum inferior et superior vox per multas sextas procedunt et media semper quartam 
infra superiorem habet. Quem concentum vulgo faulx bourdo, Organarii Faberthon 
vocant". (Drei Beispiele, ein vierstimmiges von Josquin und zwei dreistimmige). Dem 
Hinweis auf die Orgelmacher, die den Fauxbourdon als Faberthon bezeichnen, ent-
spricht die Tatsache, daß der Ravensburger Orgelmacher Jörg Ebert ein Faberton-Re-
gister als Rauschpfeife (gemischte Stimme mit Unterquarten) in seinen Münsterorgeln 
in Freiburg i. Br. (1544) und Überlingen (1548) eingebaut hat 26• Cap. IV Fünf Regeln 
über die Verteilung der Konsonanzen im Satz und ihr Verhältnis zum tactus. Cap. V 
Beschreibung der Lagenstimmen im mehrstimmigen Satz. Reihenfolge: Tenor (est 
cantilenae vox media vel est cuiuslibet cantilenae fundamentum), Discantus, Bassus 
(vel Basis potius), Altus. Haec quattuor sunt propriae ac verae cantilenae partes, 
aliae vero in cantionibus voces nullum stabilem propriumque sortiuntur locum. (Dazu 
reiche Beispielsammlung). Cap. VI De clausulis formalibus. Cap. VII Regulae aliquot 
de clausularum formalium constitutione. (Zahlreiche Beispiele). Cap. VIII De commix-
tione consonantiarum. Cap. IX De usu pausarum. Cap. X Sequuntur nunc paucae 
regulae, quae docent, quomodo praecepta supra tradita sint transferenda ad usum. 
Die abschließende 8. Regel heißt: ,,Postremo, ut haec omnia exemplis et imitatione 
assequaris, fac praestantissimorum auctorum cantica excutias, ex quibus optimas 
fugas et clausulas petere poteris". Es folgt ein Hinweis auf den versifizierten Inhalt 
dieser Regel bei „ Wentzeslaus noster" mit Wiedergabe der Schlußverse (,,De usus 
acquisitione") aus den Musicorum libri quattuor des Ve11ceslaus Philomathes (Wien 
1512)27 . Eine inhaltlich verwandte Regel, die noch einmal auf den mittelalterlichen 
Brauch des exemplum und dessen Aneignung im Nachahmen hinweist und damit die 
Sammlung von Lehrbeispielen, das heißt beispielhafter Kompositionen und Teile sol-
cher, als den Kern der Kompositionslehre nahelegt im Sinn des musikalischen „Kunst-
buches" im 17. Jahrhundert28, findet sich in der Musica poetica sive Compcndium 
28 Vgl. W. Gurlitt, Canon sine pausis in Melanges Paul-Marie Massen I. Parii 1954, 113 ff. 
27 Vgl. H. Funck, Martin Agrlcola, ein frühprotestanttscher Schulmusiker, Wolfenbüttel 1939, S. 65 f. 
98 Vgl. E. Schenk, Das Musikalische Opfer von ]oh. Seb . Bach in Anzeiger der phil.-hist. Klasse 
der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, 1953 , S. 51 ff., bes. S. 55 . 
112 Wilibaltl Gu.rlitt 
Melopoeticum des Johann Andreas Herbst (Nürnberg 1643) als die letzte von 10 
Regeln, ,, wie und auf was Art man in dieser Kunst glücklich fortschreiten, wohl profi-
cieren und zunehmen könne". Die Regel lautet: ,,Wenn aber jemand in diesem, vor 
andern allen, etwas Fruchtbarliches und Nützliches praestiiren und ausrichten will, ist 
von Nöten, daß er der vornehmsten und berühmtesten Musicorum oder Componisten 
ihre Cantiones und Gesänge mit Fleiß aufschlagen, dieselben partire und aussetze und 
wohl betrachte, wie solche gesetzt und gebraucht haben, daß er auch dergleichen pro 
virili und nach Vermögen imitieren und nachahmen lerne, bis er darinnen wohl exer-
ziert und geübt, als dann dergleichen proprio Marte, aus eigenem Hirn und Kräften, 
herfür bringen könne". 
Wie sehr die Musica poetica als Kompositionslehre immer mehr Bestandteile der 
musica practica und speculativa in sich aufgenommen hat, zeigt eine ihrer spätesten 
Begriffsbestimmungen in den Praecepta der Musicalisdten Composition des Johann 
Gottfried Wal t h e r (Weimar 1708): ,,Musica poetica oder die musicalische Compo-
sition ist eine mathematische Wissenschaft, vermöge welcher man eine liebliche und 
reine Zusammenstimmung der Sonorum aufsetzet und zu Papier bringet, daß solche 
nachmals kann gesungen oder gespielet werden, den Menschen fürnehmlich zu eifriger 
Andacht gegen Gott dadurch zu bewegen und dann auch das Gehör und Gemüt des-
selben zu ergetzen und zu vergnügen ... Derjenige ist ein vollkommener Musicus 
poeticus, der die Theorie mit der Praxi dergestalt verknüpfet, daß er nicht nur wohl 
zu setzen, sondern auch von demjenigen, so er gesetzet, Red und Antwort geben kann; 
darzu gehöret nun eine Encylopedia musico-philosophica von allen Scintiis ... " 
Abschließend mögen noch einige Bemerkungen über die Kompositionslehre der 
Instrumentisten, insbesondere der Organisten folgen. Die frühhumanistisch-refor-
matorische Musiklehre hatte einen besonderen Zweig der instrumentalen Handwerks-
lehre ausgebildet, der durch die bekannten Lehrschriften (in deutscher Sprache) der 
Sebastian Virdung (Hll), Arnolt Schlick (1511)29,Hans Judenkunig (1523), 
Martin Agricola (1528), Hans Gerle (1532) und Hans Neusidler (1537) 
belegt ist. Der ars musica und musica poetica des Kantors entspricht in vielen Stücken 
das Fundamentum organisandi des Organisten. Es behandelt seit Conrad P au man n s 
Fundamentum (1452) den instrumentalen Kontrapunkt in der organistischen Choral-
bearbeitung. 
Wie auf dem Boden der sich emanzipierenden Instrumentalmusik die neue Art der 
Aufzeichnung in Gestalt der Tabulatur erwächst, so auch das Fundamentum organi-
sandi des Organisten. Nach Hans Buch n er sind die drei Hauptstücke der Funda-
ment-Lehre (ars organistarum): ,, 1. via ludendi; 2. ratio transferendi compositas can-
tiones in formam organistarum, quam tabulaturam vocant; 3. ratio quemvis cantum 
planum redigendi ad iustas duarum, trium aut plurium vocum diversarum symphonias, 
29 Eine Musica subalterna (= mensurabilis) des Johannes von Soest, als dessen Schiller sich 
Virdung und Schlick bekennen, von ca. 1490 ist leider verschollen. 
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quam rationem uno nomine fundamentum dicunt". Buchner schrieb sein Fundamen-
tum und gründlicJ.te Anzeigung, die do lehrt ein jedes Chorgesang zu recJ.tter Sym-
phoney bringen in allerlei Stimmen in der Zeit, wo er, Schüler Paul Hofhaimers, 
lebenslänglich als Münsterorganist in Konstanz 1512 angestellt wurde. 
Die beiden getrennten Ströme der Kompositionslehre des Kantors und des Orga-
nisten fließen in der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts zusammen. Wolfgang Caspar 
Print z gibt seinem SatyriscJ.ten Componisten (1696) den Untertitel: Sy11opsis musi-
cae poeticae oder eine kurze Einleitung in die Ku11st nacJ.t dem recJ.tten Grund zu com-
poniere11, dene11 Cantoribus, Organisten und Kunstpfeifern zu beliebigem Gefallen. 
Johann Be er sagt am Ende des Jahrhunderts: ,.Die Music steiget hoch/ Man ist auf 
List beflissen/ Die deutsche Tablatur / will gar kein Mensch mehr wissen". Die Be-
deutung des altdeutschen Wortes „List" greift mit seiner Vorgeschichte aus Zauber, 
Arglist und Magie durch die Bereiche der Handwerke, Künste und Wissenschaften und 
wird durch das Wort „Kunst" ersetzt (z.B. Kriegslist = Kriegskunst), das seinerseits 
ars als Lehre, Wissen und Können in seine neue Bedeutung aufgenommen hat30. 
Den erwähnten Zusammenfluß der beiden Ströme der Kompositionslehre, der 
vokalen und der instrumentalen, bestätigt Friedrich Erhard Ni e d t, wenn er in seiner 
MusicaliscJ.ten Handleitung (Erster Teil, Hamburg 1700) ,.den anfahenden Lehr-
begierigen einen leichten Weg zum Generalbaß zu führen und damit nicht allein die 
rechten Fundamenta der Music, sondern auch einen sehr leichten Weg zur Composi-
tion und Organisten-Kunst lehrt". Der dem Buch vorausgeschickte Ausbildungsgang 
seines Verfassers (in 24 Abschnitten) will im Stil der Grimmelshausen, Printz und Beer 
den Schüler vor dem schlechten Lehrmeister warnen, indem er dem „vertrackten" Lehr-
verfahren einen leichten Weg gegenüberhält und den Generalbaß geg,m die Tabulatur 
ausspielt. ,.Die Trias harmonica hat eigentlich seinen Usum in der Komposition; weil 
aber der Generalbaß ein Anfang zum Componieren ist, ja wirklich wegen Zusammen-
stimmung der Con- und Dissonantien eine Composition (J. S. Bach ergänzt: extempo-
ranea ! 31) mag genennet werden, welche derjenige machet, so den Generalbaß schlägt, 
so so11 auch hiervon dieses Orts Meldung geschehen. Ich bin versichert, wenn ein Lehr-
begieriger sich dieses wohl einbildet, er schon ein groß Teil der ganzen Kunst begriffen 
hat" 32• Niedt wurde 1694 an der Universität Jena immatrikuliert und war dort Schü-
ler des 1669 in Eisenach geborenen Johann Nikolaus Bach. Bekanntlich legte J. S. Bach 
seinem Kompositionsunterricht Niedts Handleitung zu Grunde, was durch eine Nach-
schrift durch den Organisten Johann Peter Kellner aus dem Jahr 173 8 bezeugt ist33• 
30 Vgl. Jost Trier, Die Worte des Wissens in Mitt. des Universitätsbundes Marburg, 1931, S. 33 ff. 
und F. Dornseiff, List und Kunst in Deutsche Vierreljal.resschrift füT Literaturwissenschaft und Geistes-
geschidite 22, 1944, S. 231 ff. 
31 Vgl. Ph. Spitta, Jok Seb. Bach II, Lpz., 1880, S. 917; dazu S. Borris, Kirnberger Leben rmd Werk, 
1933, s. 13. 
32 Vgl. das Referat von Walter Gerstenberg, Genera/baß/eitre und Kompositionstechnik i11 
Fr. E. Niedts .Musikalischer Handleitung" in vorliegendem Kongreßbericht S. 150 ff. 
33 Vgl. Ph. Spitta, Bachiana in Musikgeschichtlidie Aufsätze, Bin. 1894, S. 121 ff. 
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